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西欧近世における光の表現
山田哲平
現在の美術史では光の感覚とその表現は主として西欧近世で発展したもの
と考えられている。事実，この長い期間には，光を表現した画家たちが多く
輩出した。そうした光の作家達は大きく分けて， 二分化される，直射光と散
乱光の画家である。まずは直射光の画家として西欧近世美術史にあって，もっ
ともアクチュアルな光の作家をあげるとすれば，イタリアバロックの画家カ
ラヴァ ッジョである。
カラヴァ ッジョ 「マタイのお召し」部分
カラヴァッジョはカラヴァッジョ光線といわれる，直射光を得意とした。
彼の絵においては，閣の中にいる人物に斜め横から直射する太陽光が激突し，
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その人物，とりわけ顔の部分の，光と闇との対立が扶り出される。反宗教改
革期ならではの，聖なるものと俗なるものとの対決の符牒でもあった。
では光と影はコントラストの関係を持つ。
G ・ラ・トウール 「マグタラのマリア」部分
この画家の影響下において，フランスでは，やはり強い宗教性を体現した
ラテユールがその一地方において，蝋燭の光に照らされる光と閣の世界を描
いた。その描写の背後にあるものは，カラヴァッジョのような反宗教改革期
の意識の体現でありつつも，むしろ，個人的な宗教体験の付加があるといっ
てもよL、。ただし，そこに描かれた蝋燭の光もまた直射光であるし，彼が屋
外の光を描いたときも，そこにはカラヴァッジョ直系の直射太陽光である。
ここでもカラヴァッジョの光と閣の対立は持ち越されている。
レムプラント 「自画像」部分
ほぼ同時代の，名高いレムプラント光線もやはりカラヴァッジョを継いだ
直射光である。ただ，カラヴァッジョのように，徹底的に直進する太陽光で
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あるというよりも， 一度対象にぶつかった直射光が， 二次反射，さらには三
次反射をしていく光の軌跡全体を追っていった点において，幾分，散乱光の
性格をにじませているともいえる。とはいえ，ここでも光と閣の対立は継続
されている。
さらにそれから二世紀後の 19世紀の終わりには再び光の画家が現れるこ
とになる。写真技術が発明されて間もなく，モネが外光といわれる，太陽光
を発見し，これを描くことを生涯の課題とした。この画家の重要性は，従来
のモネ論とは幾分ずれることになるが，印象主義というようなドグマよ りも，
おそらくは無意識のうちに彼が写真を超えようとしたということである。当
時， 写真技術が画家たちを駆逐し始めていた。とりわけ肖像画家たちは仕事
を失いつつあった。とはL、うものの， 当時の写真性能は著しく劣っていて，
動くものを写すことはできなかった。さらにカラー写真も存在しなった。よっ
て，動くものの一瞬を，色を使って表現するこ とで，彼は写真を超えること
E ・モネ 「ラ・グルヌイエール」
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ができ，画家としてのアイデンティティをいまだ確保できると信じたと考え
られる。その典型をわれわれは『ラ・グルヌイエール」に見ることができる。
ここでは一瞬一瞬形を変える水面の波がその色彩とともに描かれている。筆
者のみならず，おそらく読者の方々にあっても，一度，水辺にたたずんで水
面に漂う波を忠実に描こうと，長い間観察した経験をお持ちであれば，一瞬
一瞬姿，形を変えていく波を描写することなど，通常の人聞にはまったく不
可能であることを思い知ったはずである。
しかしモネの偉大であるゆえんはそこではない。この時代は，科学が人聞
に壊滅的な作用を及ぼすことになる第一次大戦までにはまだ聞があって，当
時の社会においては，それを典型的に示す例が， ジュール・ヴェルヌという
ことにもなるだろうが，科学技術が人類に大きな希望をもたらすと信じられ
ており，科学が宗教に取って代わりうる，という考えが濃厚に支配していた。
この時代に生きたモネは，自然観察を通じて描かれたその作品において，本
来冷たいはずの影のなかに駿かい色を発見しこれぞオレンジや赤紫で描いた。
それまで，影とは冷たいものであり，色のないものであったからこれは大き
な転換であった。事実， 15世紀のダ・ヴインチが「光から闇を放逐できな
いが，聞は光を完全に閉め出すことができる」といっていたことのまさにこ
れは対極に位置する考え方である。ダ・ヴインチのみならず，古今東西を問
わず，光とは閣に対立するものであり，とくに商欧近世絵商においては，光
に対する閣の優位がダ・ヴインチ以来信じられていて，数世紀にわたってそ
れが画家たちの聞で共有されてきた。
だがモネはそうした固定観念を，視覚における補色原理に起って，打ち破
り，影は光の部分の補色を持つとした上で，最終的に世界をあまねく色彩の
横織と理解するのみならず，影唱と影ではなく，単に光の多少の不足もしくは
弱さとしてとらえることになった。つまり彼は絵画から閣を放逐したのだ。
そうして彼は，視覚における光と閣という対極を解除し，この世界をあまね
く光の遍在として理解し，そうすることを通じて，世界を善悪のポラリティ
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として捉えようとするキリスト教の頚木からの最終的な脱却が可能になるは
ずだ，とどこかで無意識のうちに信じていたのではないか。つまり近世精神
史の視点から見ても，モネの成し遂げたものは，光と閣の対極から，光への
一元化という点で，重要極まりないものになっている。
これを単純に絵画技法の側面から解説するのであれば，従来，影はパーン
トアンバ一つまり，こげ茶色かあるいは，ごく 一部，テールベルトのオリー
ヴ色によって表現されていた。それを彼は，時に，影を暖色，つまりオレン
ジや赤紫によって表現した。こうした例はとりわけ 『積みわら』や 『ルーア
ンの教会』に典型的に見ることができる。こうした暖色による影を，いった
いこれまでいかなる画家が想像しえたであろうか。とは言うものの，遍在す
る光はモネの場合，散乱光ではなく，まさに直射光によって特徴付けられて
いる点において，カラヴァ ッジョの系譜をヲ|く直射光の画家の一人としてあ
げることもできるのである。
G ・リヒター 「肖像画」
光に対する意識は 20世紀後半再び高まることになる。現代のドイツの画
家G・リヒターは再度カメラのリアリズムに立ち向かう。カメラに捕らえら
れた光を人間の目が追体験しているといった趣があって，ここに光と影の弁
証法も対立もなにも，そうした一切の観念を読み取ることは不可能である。
照明技術の飛躍的向上とともに，現代人は光への鋭敏な感覚を失いつつある
ようにみえる，と見えたのも，つかの間，その後，この画家はラトウールを
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努索とさせる『蝋燭の光と鏑棲』の連作を試みる。この絵はこの画家にとっ
て二つの点で特徴的である。まず，第一に，ここにはカメラへの意識が消失
している。カメラではなく再度，自らの眼球で直接ものを見ることを試みて
いるともみえる。さらに重要なことは，この絵には，命のはかなさとたちま
ち訪れる死とを象徴するカトリックの標語のひとつで-ある. Iメメントモリ」
一 死を忘れるな ー の標語に見られるような，近代以前のキリスト教の教義
がその絵のうちから，はっきりと見て取れることだ。キリスト教のみならず，
人文主義からさえ自由であろうとして，視覚による純粋化を目指したモネが
狙った方向は，この絵を見る限り. 21世紀になって，再び，光と影，生と
死というポラリティに押し戻されているともみえる。もしかすると. 21世
紀は，ポストモダンなどというあっけらかんとした楽天的なものではなく近
代精神の敗退が具体的な様相を呈して明らかになる時代を予言しているのか
もしれなL、。先進国の間ですでにみられる市民社会と中産階級の崩壊はその
序章に過ぎないのかもしれなL、。 蛇足であるが，ただひとつ気になることが
ある，頭蓋骨が逆さまになっている点。ヴァニタスの表題を持つ多くの頭蓋
骨絵画がバロック時代に描かれた。そのほぼすべての場合，頭蓋骨が逆さま
に描かれている例はほぼまったくといっていいほど存在しなL、。ただ多くの
頭蓋骨をひとつの絵に描く場合のみ逆さまの頭査骨が描かれた。ここに描か
れた逆さまの頭蓋骨とは，あるいは，科学によるあらたな死への挑戦を意味
することになるのだろうか?
G'リヒター 「頭蓋骨と蝋燭」
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この論の冒頭に，光の画家としてまずカラヴァッジョを取り上げたが，じ
つは，西欧近世においては，光そのものは，彼よりもはるかに早く，ルネサ
ンス期のダ・ヴインチによってすでに注目されていた。かつて中世の受胎告
知図で，天使は戸口から，窓からは全能の神の言葉を表す，黄金線によって
描かれたような直射光が描かれることがあったが，ダ・ヴインチの光とは，
こうした光線としての光ではなく，これまでの絵画にはまったく見られなかっ
た，夕暮れ時の散乱光である。彼は，周りを高い壁で因われた内側にモデル
を置くと，最も美しい光の効果が得られるとしるしている。散乱光でありな
がら，直射光のように上から注ぐところの方向を持つ光が得られるからであ
る。以下の絵にはその特徴が余すところなく現れている。とはいうものの，
この絵に見られるのは，彼自身が述べているように，光に対する閣の優位性
である。それが三百年の後，モネによって一時的に，ほぽ，一瞬とはいえ，
その上下関係が見事に逆転するのであるが。
哩
ダ・ヴインチ「岩窟の聖母」部分
北方ルネッサンスでも当然ながら光は意識された。ただそれは，北方であ
るがゆえに，外光ではなく窓から差し込む冷たい室内の光を描くことになっ
た。ファン・アイク，ワイデンやファン・デル・グースなどを見ても，勢い
の弱った直射光であった。ただ散乱光を意識した画家がいなかったわけでは
ない。フラマンゴチック最後の画家エードリアン・イーゼンプラントは，北
方絵画にはめずらしい散乱光が見て取れる。
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このダ・ヴインチが確立した光の描法をより自然で，なおかつ詩的に精妙
に表現したのはヴェネチアの画家ジョルジョーネである。この函家はいわゆ
る風景画を描いた最初の画家と言われているが，ダ・ヴインチ同様，散乱光
は，主に肖像画を通じて表現された。風景における散乱光を描いた画家とい
えば， r大気と光」の画家， 17世紀のクロード・ローランである。三十年戦
争のさなかに生きた彼は，おそらくその厭戦感から，空を見上げることが習
慣になっていたのであろう。戦争に明け暮れる地上から目を逸らし，ひたす
ら夕暮れの空を，雲を，風を，そして大樹を見上げ続けた。地球に対して入
射角度が低い，それゆえ最も長く大気の中を通ってくる夕暮れの太陽光に典
型的な散乱光を認め，それを描くことに大きな喜びを感じていた。こうして
描かれた風景に当時は不可欠であった人物に関しては，ほぼすべてを弟子に
描かせた。
c.ロー ラン 「コンスタンチィヌスの凱旋門のある風景」部分
実はこのク ロード・ローランの光の感覚は彼の独創によるものではなく，
その多くを，あるドイツの画家に依っている。ドイツは所詮二流の画家しか
生まなかったが，その豊鏡とはも ともと無縁のはずのドイツ美術史には一人
の天才，夫折の画家エルスハイマーがいる。彼こそローランに多くを与えた
画家であった。それのみならず，ルーペンスにその多くの模写をさせるほど
の作品を残し，なおかつ， レムブラントにも大きな影響を与えている。彼の
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描出した光はあるときは直射光であったが，時には溶解する黄金の燐光を描
き，またある時には，その風景画において，見事な散乱光の有様を描いてい
る。彼は実に，直射散乱両方の光を扱うことのできる天才であった。
エルスハイマー「オーロラ」
エjレスハイマー 「ジュピターとマーキュリ-J
散乱光を描いた画家と言えば，以上のようにダ・ヴインチ，エルスハイマヘ
ローラン等の画家を上げることができるが，これらの画家の筆頭にあげられ
るべきは繰り返すが，ジョルジョーネである。散乱光とはいっても， もとを
ただせば太陽直射光である。ただ，夕暮時，入射角が穏やかになり，光の大
気通過距離が長くなると，大気中に含まれる微細な塵によって，直射光は散
乱光に変化してL、く。
直射光の場合，光の当たる面の明暗は，その面への光の入射角度に依存す
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る。つまり光が面に対して直角に当たれば，最も明るいし，面が光と同じ向
きをしていれば，直射光は全く当たらず暗くなる(ただしこの全く暗い面と
いえども，光を受けた他の面からの二次反射によって，多少光を受けること
になるから，その部分といえども，全く光が当たらないわけではないがそれ
でも相当暗い〉。これに対して，散乱光のもとでは，入射角度はあまり問題
にならない。光の方向がほとんどないからである。ここでは突起物は光を浴
びて輝き出，へこんだ窪みは閣の中にうずくまる。ものの面がどのような角
度で光の方向を受け入れるかではなく，凹凸知何によって，ものの明暗が決
定される。
さらに，直射光の場合は，光の当たった突起物の落とす影は，光の方向と
は反対側に対して，真っ黒な影を落とす。いうなれば，影の真っ黒なシミを
落とすのに対して，散乱光の場合は，光によって作られる影は，光の方向自
体がほとんどないために，光に当てられたものが落とす影もまた，きわめて
酸味で簿く， しかも影の輪郭自体が失われている。この結果，形と影とは合
い寄り添い，影が形を越えてはみ出さず，影が形に従って滑っていくのであ
る。
さらに直射光と，散乱光との聞のもうひとつの違いにも触れておきたい。
直射光の場合の光と影が接する境界の明暗差はきわめて強い。その結果，明
暗のグラテ。ュエイシ罰ンの帽が狭い。光から影へと急峻に変化するのである。
散乱光の場合，明暗差は小さいが，グラデュエイションの幅は大きい。複雑
に変化する三次曲面，たとえばそれは人聞の顔であったり，人聞の肉体であっ
たり，あるいは大振りのなめらかでなおかっ微妙に湾曲する花びらであった
りすると，そのうえを光が滑っていく際には，微妙な明暗のグラデュエイショ
ンが出来上がる。その結果実に見事に三次曲面の再現ができあがる。ちなみ
に初期写真技術においては光の扱い方に大変神経を使っていて， しばしば硫
酸紙で電球を被うことで，こうした散乱光を手に入れていた。現在でも恐ら
くその手法は変わっても散乱光にこだわることに変わりはない。このグラテ。ユ
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エイション現象はおそらく自然界の中でももっとも精妙巧轍な現象の一つで-
あるといえるだろう O
微妙な三次曲面を完全に描出し得るのが散乱光である。このことを美術史
上最初に熟知したのは，すでにのべたようにダ・ヴインチであった。人聞の
顔ほど複雑かっ見事に三次曲面を形づくっているものは余り例がなL、。その
顔を描く，肖像画のばあい，ダ・ヴインチがいうには，夕刻の， しかも周り
が塀で閉じられた空間に人物を置くと，上方からの散乱光が，顔に降り注ぐ
ことになる。その時顔の凹凸がL、ちばん美しく見えるというのである。ダ・
ヴインチが散乱光を初めて意識し，その表現方法として，フスマート技法を
編み出した。だから，スフマートは散乱光に当たった，三次曲面をなす物体
の再現に向いている。
ダ・ヴインチはこうした散乱光が，太陽光線の直射においては現れない，
つまり早朝か夕暮れにおいてはしか起こりえなl"性格のものであるから，当
然そこにはすでに閣が伴っているわけで，その点も踏まえた上で，なおかっ
科学的かっ観念的に閣の優位としてこの現象を理解した。また別の視点に立
てば，散乱光のあるところでは，カラヴァッジョの絵に見られるような強い
影が落ちることもなく，光と閣の聞が漸近的に変化していく。そこでは，光
と影との対峠や対立の代わりにその宥和というものが現れてくる。ダ・ヴイ
ンチと，ジョルジョーネの絵に典型的に見られる光と影の宥和は絵画技法に
おいては，スフマートと呼ばれる，いわゆるぼかしのことである。水彩画で
あればぼかしはたっぷりと水を使うことだが，油絵ではやり)iが全く違う。
ここでその方法を少し具体的に説明したい。まずは平均的な中間トーンの
絵の具のパテを作る O 鉛白に茶色や黄色を混ぜた肌色である。これを相当厚
めの層にして顔なら顔一面に積み上げる。ここでは残念ながら下書きが全く
その下に埋没してしまう。下書きがあってもほぼ無からまた描写をやり直さ
なければならない。こののっぺらぼうの顔に，その色よりはほんの僅か暗い
色を筆にとって，厚い絵の具の層の上に擦り込んでし、く。その部分に最終的
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に欲しい暗さを優しく擦り込みながら少しずつ，少しずつ，それより徴かに
暗い色を擦り込みながら，慎重に進めてL、く。最初は下地とほとんど変わら
ない暗さだが，回数を重ねる毎に，絵の具を暗くしてL、く。ときどき画面に
窪みや筆跡が残らないように築を少し寝かせて撫でてやる必要がある。そう
して影の部分が出来上がると，今度は光の部分にはいる。この際も影の場合
と同様，けしてコントラストとなるような白色を使ってはならなL、もどか
しいかもしれないが，下地に対してほとんど明暗差のない肌色を何度も擦り
込むうちに，次第に明るさを増した絵の具を擦り込むようにしていき，最後
にほんの儲かの部分に純白のハイライト安くわえて出来上りである。こうし
て描かれた絵には写真すらも追いつかないほど絶妙な明暗の段階が実現する。
スフマートを行うためには，まったいらな下地が必要である。もし少しでも
凸凹していると，その凹凸が意図しない明暗をつくり出すからだ。だからス
フマートの仕上がり画面はつるつるである。見事な立体が描かれているのに
平だ。この技法は，困面に故意に筆跡を残した閉凸をつけ，それで質感を出
そうとする。レムプラントの技法の正反対のものといえるだろう。 L、かなる
微かな筆跡も残しではならなL、。画家のいかなる身体の動きも封じ込めなけ
ればならない。こうした技術を使うことで，まずはおそるべき静誼さが画面
にもたらされる，写真すら真似のできない精妙な明暗によってあらゆる微妙
な三次曲面の凹凸が浮かび上がる。出っ強りやへっこみがどの穂度の急峻さ
をもつか，あるいは穏やかsをもつか，そうした曲面の有り様を見事なまで
に描出可能なのがスフマート技法である。
このスフマートの技術の粋は肖像画において見られるような，鼻筋から鼻
先にかけての光の滑り方，頬の面から鼻筋へ移る曲面の微妙な処理に見るこ
とができる。また初期間蘭像では，髪の豆島に覆われた暗がりの中から作者の
顔がぼんやりと浮かび上がるさまはまさに散乱光の表現そのものである。こ
の手法の創始者のダ・ヴインチはこれ安いわば科学的手法として駆使してい
たのに対して，次の世代の画家であるジョルジョーネはこの手法をはるかに
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自然かっ詩的な方法で展開した。その魅力とは，影がかもし出す，捉えどこ
ろのない不思議にノスタルジックな空気感である。
ジョルジョーネ 「肖像画」
たしかに，西欧の多くの画家は，たとえばラファエロ，ブラマンテやミケ
ランジエロなどの画家が描いたように，彫刻的な三次曲面の描出に傑出して
いたことは確かである。しかしながらジョルジョーネの散乱光を使った三次
曲面の微妙な表現からは，その人物のいる空間の空気の匂いや，音，そして
湿度までが想像できるような精妙な表現を見ることができる。散乱光によっ
て事物がもっとも精妙に表現できることを知っていたのは，このように西欧
においても近世の極めて限られた画家たちであった。それ以外の画家たちは，
単なる立体の表現以上のものを抜け出ていないのである。
プラマンテ 「円柱のキリスト」部分
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朝鮮半島の瓦当に見られる二つの光
さてここで話は一挙に時空を飛躍することになる。西欧に先んずること千
年以上前の，朝鮮半島の百済には，なんとこうした直射光と散乱光を前提と
したとしか思えない，瓦当が作られていた。しかもそれはその時代に限って
現れた単独の現象ではなく，その後の高麗時代にも，散乱光という姿をとる
ことはなかったが，高麗仏画という，かつてとはジャンルこそ異なるものの，
光の感覚は形を変えて，継承されていった。東洋での光の表現は，まずは瓦
から始まった，というとL、かにも唐突だが，事実である。
ここでまず光のことは脇に置いて，朝鮮半島の瓦，それも一般には瓦当と
呼ばれる部分の造形について論を進めてみたL、。三国時代の朝鮮半島の文化
は中国にその源を発している。当時の中国が南北に分裂していた状況に対応
して，北貌に国境を接する高句麗と海上交通を通じて南朝と交流のあった百
済とでは，そしてその後両国を統合した統一新羅とではその性格がそれぞれ
大きく異なることになった。三者の瓦当を比較してみると，その性格の違い
に改めて驚かされる。
高句麗の瓦
図に見られるのは，高句麗の瓦当である。蓮の花の奮を模ったと思われる
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アーモンド型の立体的浮き彫りの形象が放射状に並んでいるのが見られる。
確かに蓮の奮は三次元的な浮き彫りとして表現されてはいる。しかしここに
は精織な植物学的描写を狙った形跡はなく，むしろそれを抽象し，図案化し
ている。これをはじめとする高句麗のどの瓦当をみても，微妙に凹凸を繰り
返す三次曲面をそこに認めることができなL、。
このような瓦に光が当たった場合の効果というものを製作者が考えていた
とはほとんど考えられない。もし夕暮れの散乱光が当たった場合，浮き彫り
の菅には深く刻まれた線が入っていて，それが邪魔をしてその単純な曲面の
丸みは見えてこなL、。問弁部に見られる二本の放射線などは，散乱光ではぼ
けてしまって，はっきりとはみえないだろう。直射光が当たったほうが比較
的この瓦は映えるかもしれなL、。線が彫りこまれている分，そこを境に，明
暗が分け隔てられるので線がくっきり浮かび上がるからである。かといって，
その結果，直射光でなければ得られない効果があるわけではなL、。高句庫は
朝鮮半島の北に位置するために，自然の豊かなd恩恵を受けることは少なく，
多様な植物に対する愛着もさほど強くなく，一方でそうした自然を支える強
い太陽光線が期待できなL、から，光に対する感覚がとりわけ研き、澄まされな
かったのだろうと想像されるのである。
新羅の瓦
図は典型的な新羅の瓦当である。とりわけ左図に関しては， 三次曲面によ
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る立体的浮き彫りであるというよりは，向器としては極限まで細微極まりな
い陽刻としての線描的な唐草模様が瓦当一面に埋め尽くされている点で特徴
的である。こうした例は，その規範となったはずの唐の瓦当にもまったく見
当たらない，高い技術に裏づけされた，新羅独特のものである。しかも唐草
模様は本来それを囲っているはずの外縁にまでに溢れ出している。このよう
に外縁まで模様を彫り込んだ例がないとはいえないが，外縁にまで，内部と
まったく同様の模様がオーヴァーオールに施されている例は，まず新羅以外
には見当たらなL、。これは，いうなれば，あたかも絵画が，その枠を乗り越
えて，額縁までをその一部としているかのようであり，こうなるともはや額
としての外縁は存在しなくなったとさえいいうるのではないか。あるいは，
別な見方に従えば，統一新羅が初めて朝鮮半島をオーヴァーオールに統一し，
いわば半島内部においてはもはや外縁を持たなくなったことの政治的象徴の
意味を負っていると解釈されうるものであるかもしれなL、。
こうした最終的な統一新羅の様式が確立するまでは，新羅の瓦当には場合
によっては高句置のあるいは唐のそして，さらに強く百済の影響が見える。
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左上図は高句麗の影響が強L、初期のものと思われる，瓦は，その単純な形
態からして，高句麗系であるととが了解される。外縁に向かつて尖り，中心
に向かつて先の丸いアーモンドの形状は中心に据えられ，浮き彫りされた円
の上に蓮子を配置することによって，アーモンド状の形状が撞の花弁として
読み換えられていると解釈し得るだろう。
右上の瓦は唐に起源を持つ平面装飾的な瓦である。おそらく唐のこうした
瓦当を基にして，新羅は独自の様式を開拓していったものと思われる。この
作りもまた高句躍の例と同様，三次曲面を使った造形ではなく，平面的な浮
き彫りであって，前後の深さというものがこの彫刻には欠けている。新羅独
特の細綴極まりない線描による独特の瓦当は，おそらくこの唐の影響の強い
様式から独自に発展していったものであろう。
第三のものは，これから述べることになる，百済系統のものである。しか
しそこには大きな違いがひとつある。花弁の中心軸に細い陽刻線が入ってい
ることだ。こうした例は百済の瓦当にはほとんど存在していない。百済の瓦
当においてはほぼすべての線といえるものが消えている。おそらく新羅様式
の影響を受けて，旧百済の瓦職人が変えていったものであろう。
さてここで最初に取り上げた典型的な新羅の瓦に光が当たった時，実際に
はどのような効果が現れるであろうか。まず，散乱光を当てた場合を想定し
てみよう。彫りが浅い一方で，あまりに細かく，全体としては，暖昧模糊と
して，細撤な模様を彫り込んだ効果がさほど生きないことが了解される。次
に直射光線を当ててみよう，状況は一変する。ほぼ垂直に位置する瓦当に直
射光が正面から直角に当たるととはまず考えられなL、。必ずある角度を持っ
て入射する。いわゆるカラヴァッジョ光線である。そうすると，新羅の瓦の
場合は，光の方向に向いている凸線の特に光の入射角度に対して直角にあた
る部分は， もっとも強い光を受けるのであるが，その陽刻の山の，それとは
反対側の，聞に回った側は光をまったく受けることがないばかりか，暗黒の
影の中に入る。この結果光が当たった側は金属的と言ってもよいほどキラキ
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ラと輝き，他方の側は， 5!齢、漆黒の闇に沈むので，両者の聞には，激越なオー
ヴァーコントラストが生まれる。そのオーヴァーコントラストは実は，その
部分だけにとどまる訳ではない。瓦当全体に，オーヴァーオールに行き渡っ
ているので，部分としてみればあくまでもオーヴァーコントラストだが，全
体としては，細織な金属細工のようにきらきらと輝く光に包まれることにな
る。このような光の散らし方は，実は高麗螺銅に受け継がれていったといえ
るだろう。ただし，寓麗螺銅が，直射光を前提として，制作されたかどうか
は疑わしL、。むしろ薄暗がりで見られることを期待している点では，こうし
た瓦当とは異なっているが，細かくて鋭い光のビブラートの光を狙うという
点では同じである。蝶制ほど激しい反射を放つことがない瓦の浮き彫りでは，
直射光線が前提になっているのである。新羅人はこれを計算してこのような
瓦当を作り出したのだ。
次に百済の影響をうけた方の瓦を考察してみよう。この瓦当にみられる花
弁の先端は百済のそれに比べて急峻に反り上がるようなことはなく，どちら
かというと全体が膨らんだままである。つまり主次尚凶jの臼由聞達さは十全
には現れていなL、。そのナマコのような形状の単純さを補うために，中央に
鋭い浮き彫り線をいれて，全体を引き締めているのだ。さてここに散乱光が
当たったとしよう。とがった花弁先端部分がないために，そこにことさら光
が集まることはなく，どの部分も弱い光を受けるだけである O また花弁中央
に浮き上がっている線のみが比較的はっきりと浮かび上がることになる。い
わば，線それも直線のみが浮かび上がってくる。このように，百済の影響を
受けたと思われ得る瓦当においても，散乱光の効果はさほど期待できなL、。
かといって，これに直射光を当てたところで，典型的な新羅の瓦の場合に起
こったような効果は期待できない。折衷的なこの瓦の場合，どちらの光も効
果的に瓦を輝かせることはない。これは典型的な新羅様式ではない。元来，
新羅の瓦は直射光に当たって，きらきらと神々しく輝きでる黄金の効果が狙
われているのである。実に統一新羅とは，朝鮮半島における，輝かしい直射
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光の射す，栄光の時代であった。光るもの，輝くものに対する特別の愛着を
いまでもわれわれは新羅趣味の中に見ることができるのである。
飛鳥の瓦と百済の瓦
飛鳥の瓦はその国から瓦博士が渡来して作られたといわれる百済の瓦と一
般には酷似しているといわれている。にもかかわらず， 日本における花弁の
数が，百済のそれと異なっていることには注目せずにいられない。百済の花
弁は基本的に 8弁であり，それにわずかに 6弁が加わっている。それに対し
て，日本では，まず花弁は主に， 10弁であり，そこに 9弁もしくは 1弁が
一部，加わる。等分の花弁を作るにあたっては， 10は偶数であるから，一
応，二分できるが，たとえ 10弁を半分に分けたとしても，その各々をさら
に五等分することは，角度という概念がなかった当時においては，難しかっ
たに違いない。事実，花弁のそれぞれの角度は目で見てもそれぞれ異なって
いて，揃っていない。これが9弁や 1弁ともなると， もう二等分すること
さえ不可能であり，一挙に， 360度をその数に等分しなければならず，こう
した割り振りは当時の瓦職人にとっては至難の業であり，事実，飛鳥の瓦当
において，正確な角度の割り掠りが実現していない。このような不整合な結
果を招いてもそれでも 10，9， 1などの花弁を持つ蓮の花を日本人が瓦当に
刻み込みたかったその訳とはいったい何であったのだろうか。偶数寄思み嫌っ
たとしか言いようがない。それはほかでもなく左右不対称への偏愛である。
事実大臨では，まず韓国においては，三次元の視点から見ても，完全な左右
対称でなおかっ円形の形態をもっ，水源華城の八達門を見ることができるし，
また中国の都市の構造を見ても，完全なる左右対称性を見ることができる。
たしかに平城京も平安京も在右対称性を示しており，また初期寝殿造りもそ
れに習っているが，平安後期になると，その左右対称性は完全に失われてい
く。その後，戦国時代に多くの城が建てられたが，これらの城は，一応四方
のうちのその一間だけを取り上げるならば，二次元のレベルでは確かに左右
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対称を示してはいるものの，立体としてみた場合，つまり三次元レベルで見
た場合の左右対称性を持つ城は日本にはまったく存在していなL、。このよう
に大陸文化から離反すればするほど， 日本では，左右不対称が現れることに
なるのであるが，大陸文化を受け入れたまさにその瞬間においてもすでに左
右対称性を壊そうとする意図がこれらの瓦当から見て取れる。日本人の左右
不対称への偏愛は実に根が深L、。対称不対称の視点から，これほどまでに花
弁の数に関心を持った当時の日本人は，花弁の形状のみならず，ましては光
の感覚などに関しては，関心外であったのだろう。
現代においても日本人が光の感覚，とりわけ散乱光の感覚をまったく備え
ていないことを示すのが，瓦当研究における基本概念のひとつ「星組」であ
る。この概念を日本人が作り出すことによって，本来まったく別の二つのも
のを一括りにし，それによって，百済の瓦当が本来もつ，優れた資質がまっ
たく覆い隠される結果を招いている。そもそも星組の特徴をなすところの珠
点とは，花弁の先端についている，原理的に言えば， 日本の瓦当のみに見出
される，円形の点にその命名が由来する。大陸の瓦当にはこうした珠点を見
出すことはできなL、。日本にしか存在しない，珠点をもっ瓦当を星組という
概念で一括りにして，ここに本来珠点とはとても言いがたい，いやまったく
異なった発想による，ただ先端が尖っているというだけで，百済の花弁を，
[塑i組] 蓮弁の先車置に珠点がある
①大通寺 527年建立星組 ③ l自衛星寺跡1 百済 ③軍守星寺 520年百済
直射光・散乱光×西 ・東 107 
⑧飛鳥寺九弁 ③飛鳥寺 十一弁 ⑩四天王寺
⑮ 北野廃看守 ⑫ 岡山 1入・中傷1遺跡 @ 割暗持E題等
ここにも珠点があると，一方的に断定し，星組の中に強引に押し込むとすれ
ば，それは暴挙と呼ぶほかはないのではないか。文化の流れの最下流にある
末端のものによって，上流の原型を概念付けるのは，倒錯としか呼び得なL、。
そうした一例として以下のサイトとその写真をあげておく 。http://masa45
34.blog.fc2.comjblog-category-8.html ここでも百済， 日本両者の瓦当は，
同じ星組の概念下に纏め上げられている。
日本の瓦が百済の瓦博士の指導によって製作されたことは疑いなL、。さて
日本の瓦当を，詳細に観察すると，百済人の指導が加何に不完全であり，場
合によっては，瓦博士とは呼ばれているものの，本国では使い物にならない
ような，低いレベルの職人が，日本に送られてきたのではないか，と疑いた
くさせるのがまさにこの珠点なるものである。この珠点の成立については，
ここでひとつの仮説を以下に立ててみたL、。まずはそのためにすでに取り上
げた，百済の 「星組」の瓦当のひとつの特徴を詳細に検討したL、。
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瓦当の主役である八弁の花弁は中房から生え出るに際して急峻かっ漸近的
に軸方向に対して同じ側から外側に向かつて反りあがっている。その際，花
弁は三次曲面的に盛り上がってL、く 。また，一枚一枚の花弁は先端付近で，
その両側から先端に向けて漸近的であることを崩さず，なおかつ急峻に反り
上がり，その先端は著しく尖っている。しかも，最先端は，このように著し
く尖っているためにそこに円形のもしくは円筒形の独立した形状を読み取る
ことはできない。一部は部分的に急峻でありつつ，なおかつL、かなる各部に
おいても連続的な滑らかさを失わずに，一体化している。ただし背景と花弁
のみは， くっきりと鋭い切れ込みで，隔てられているのは，無論である。こ
の結果，花としてみると，花軸方向に対して極めて深い奥行きを持つため，
その全体は浮き彫りを超えてむしろ彫刻的であり，その結果，ふっくらと膨
らんでいる(つまり連続的)と同時に，部分的に見るとその先端がきわめて
鋭く尖っている点(つまり急峻)もみられ，やわらかさとシャープさとを兼
ね備えていることがわかる。ここには，星組と命名し得るような，部分独立
的な輝く星のような点存在など，認めることはできなL、。なぜこれが星組に
加えられることになるのか，筆者には，まったくもって，理解不可能である。
次にこれとは対照的であるものの，同じく星組の語の由来となったと思われ
る，と同時にもっとも百済のそれに近いと一般にはL、われているが， 実はまっ
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たく 異なっている， 日本の最初期の瓦当のひとつを検討してみたい。
まず日本人が好む奇数の 11弁からなる。花弁の数が多くなればなるほど
外縁部にあたる曲線の，全体に占める割合は減少し，これに相まって，中心
から放射する直線の割合が増加する。その結果，放射線の成す角度が鋭くな
る。つまり，鋭い模形が中心に向かつて収束する効果が与えられる。これに
よって最終的に，花弁というのではなく，むしろ刃物のような鋭さを持った
一点集中的な一種抽象的な形態が生まれる。菊の御紋章の元となる十六弁の
例もこの時代に由来するものの中に見出される。十六弁の菊は，日本では後
鳥羽上皇の承久の乱の際，案出され，西欧ではフランス革命期にやはり，家
具職人の G・ジャコブによって，まさに同ーの菊花紋が椅子の支点に彫り込
まれているが，この瓦当が製作された時代もやはり激動期であって，政治権
力の中心が暖昧な時代という点で三者ともに共通しており，そうした時代に
こうした，中心志向の形状の文様を人々は求めることとなりそうである。と
にかく力の集中，中心志向の緊張がここから感じられる。
さて，中房は百済の場合はまさに立体的に全体が円筒状に突き出ていたが，
こちらではそれがそれであると分かるのは，それが陽刻線によってであり，
立体としての中房とはなっていないことにも注目すべきである。であれば，
描かれた中房から生えている花弁が，立体的に急峻に反るなどということは
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あり得ず，あたかも押し花のように，平面的に生えてきている。さらに特徴
的なのは，花弁の先端である O 百済のそれが花弁の軸から漸近的に膨らんで
いきながら，その先端で急峻かっ連続的に盛り上がっていったのに対して，
(これを花びらの反転と呼んでいるようである)こちらでは先端部分で突然，
突起のように先端がとび出す。ここには漸近的な盛り上がりというものが見
られなL、。つまり全体としては，平板な花弁がまずあってその先端に取って
付けたように突起が付けられている。百済のそれが著しく彫刻的であったの
に対してこちらは稚拙な線描による絵画的・平面的なものなのだ。百済の瓦
当が飛鳥の瓦当に影響を与えたとか，百済のそれが飛鳥のそれに似ているな
どとは，どういう視点から，そうした言説が可能になるのか，ただただ首を
傾げたくなるのである
ここで問題になるのが「星組」という概念である。星なるものは，瓦を作
るべく，そこへと粘土を押し込める木型を作るに際して，いかなる目安もな
く同ーの花弁を彫りこまなければならないために，ひとつの目安として，そ
れぞれの花弁の先端に当たる部分に錐で穴を開けてその穴に向かつて彫刻万
を掘り進めていけば，最終的に，漸近的かつ急峻な三次曲面の花弁を作り出
すことができるという手法を百済人たちが考えたのではないかという仮説が
ここで成り立ちうる。その限りにおいては，つまり錐で作った穴を星と呼ん
でいるのであれば..iEしい呼び名というわけでもないが， しかしそれは，百
済の瓦当の製作のプロセスのうちにおいて一時的に現れる現象であって，星
そのものを作り出そうとして，そうした穴を開けたのではない。プロセスが
同じだからといって，一方はその穴を最終的にはその痕跡がまったく残らな
いほどの三次曲面に変えていき，他方は，稚拙にも最後までその穴の痕跡を
残すのだが，その後者をもって，これら二つのまったく異なったあり方をー
グループにまとめてしまうのは暴挙と呼ぶほかはないのではないか。繰り返
すが，起源にしたがって，種類分けするのではなく，末端の非文明的現象，
それも，途中で放棄した結果生じたおざなりな特徴をもって，そのオリジナ
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ルを説明するのは，非学問的手法である。つまるところ，この息組なるもの
は，当時，未聞の僻地に過ぎなかった日本を，儲越かっ愚かにも文化の中心
に据えようとした，日本人の半島文化蔑視のー現象としてこれを理解するほ
かはないのではないか。筆者は，在日でもなければ，韓国の血を引くもので
もないが，こうした独善的解釈には不快感を催さざるを得ない。
飛鳥と百済の瓦当を星組という同一の概念で一括りにするという見当違い
の方法を思いつかせたのは，なにも朝鮮半島蔑視だけに起因しているのでは
ない。瓦当を日本人が二次元のものと理解していることにもその原因の一端
があ忍。実際，飛鳥の瓦当は浮き彫りというよりはむしろ線描的であり，拓
本にはぴったりである。それゆえ，瓦当が書物に掲載される際には， 日本の
場合ばしばしば拓本が用いられた。こうした拓本を自の前にして，百済の瓦
当と日本の瓦当を比較すれば，確かに百済の瓦当も，飛鳥の瓦当でも，花弁
の先端に突起が見て取れて，きわめて類似しているように見えるではないか。
しかしながら，金石文ならいざ知らず，元来，少なくとも浮き彫り，場合に
よっては，むしろ彫刻と呼ぶにふさわしい瓦当を拓本に採ったところで，そ
の特性なり性格を写し取ることなどは，不可能である。もともと，三次元の
存在である百済の瓦当を二次元の平面に押し花よろしく押し潰すことだけで，
それだけで，それが百済の瓦当の，十分な資料になると信じている節が日本
人にはあり，実は，それは琳派のみならず，さまざまなところで見ることが
できる現象なのではあるが，こうした平面主義を元来，彫刻であるところの
瓦当にまで適用することが正当な学問といえるのであろうか。拓本に碁づく
瓦当の研究，あるいは，二次元のものとして瓦当を検討する限り，そこに光
が当たった場合，どのような効果が得られるかについての考察など，生まれ
るわけがない。
ここで最終的に百済の瓦当にこれまでと同じように光，つまり直射光と散
乱光を当ててみよう。すでに西欧近世の顔の描写において，散乱光が実に精
鍛に三次曲面を再現しうることを確認している。これにたいして，直射光で
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は，光のあたった部分は鋭く輝き， しかもそれ自体が落とす影はきわめて強
く，両者はオーヴァーコントラストの関係にあり，その結果，三次曲面の微
妙な凹凸はオーヴァーコントラストの中に隠れてしまって，その彫刻的な立
体性が十全には見えてこないことになる。立体である，彫刻作品を写真に取
るにあたっては，まさにこうした欠点が露呈しないよう，光の強度ではなく，
光の性格に十分な配慮が不可欠になるのであるが，それと同じことが，この
百済の瓦当には当てはまるのである。一方，統一新羅の瓦当においては，そ
れが立体ではなく，陽刻による一種の平面であるために，直射光に当てた場
合に最大の効果が発揮されるよう作られているが，ここに散乱光を当てると，
全体は暖昧の中に埋没してしまうことになる。
以上見てきたように，朝鮮半島の 6世紀前後における瓦当には，夕暮れの
柔らかな散乱光を前提にして作られた百済の瓦当と真昼の輝かしい直射光を
前提に設計された統一新羅の瓦当とを検証してみると，そこに明らかに光の
意識，光の異なった'性格への意識が貫かれており，それはそのまま西欧近世
における絵画に見られる，直射光と散乱光への意識に対応するような明確な
概念を有していることが確認されたと思う。またこの二つの光の性格の違い
は，以下のような解釈を許容するとも思われる。すなわち，朝鮮半島におい
ては，百済は南朝文化の更なる洗練とそのブラッシュアップにおいて，ある
いは別の言い方号すれば，南朝に対して，ある種の並行意識をもって，自ら
の同一性を確保したのであり，そうしたオリエンテイションにとっては，百
済には一種，月と呼ばれうるような，反射であり夕暮れのどこか穏やかで，
控えめな散乱光がふさわしいものであったし，これに対して，統一新羅の場
合は，自らを世界に比類なき唯一者として，世界の中心に位置づける斡持を
備えており，どこまでもまばゆい，太陽の真昼の力強い直射光を希求してい
たことが見えてくるのである。
(ゃまだ・てっぺい 法学部教授)
